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Lísten to the bírd. who sirtgs íí to íhe tree.
Ánd then when rou've heard him, see if you agree
N o b o d l  l K n o r v ( 1 9 6 4 )
Samenvatting
Het geluid van de Beatles. Er valt niet veel meer aan te doen. Met
een soort emotionele superlijm zit het geluid van de Beatles en al die andere
groepen van de Britse beatexplosie voor altijd verkleefd aan het beeld van
de jaren zestig. Voor velen, zowel jong als oud kwam dat moment van
culturele verandering destijds net zo onverwacht als de muziek zelf. Zelfs
veel sociale wetensclrappers keken verwonderd naar de culturele rebellie varr
scholieren en studenten , die zij noch verwacht noch voorspeld hadden.
Nu. bijna veertig jaar lateq is die verbazing wel verdwenen. Met alle
historische beschrijvingen en sociologische verklaringen van de .swinging
sixties valt een flinke boekenkast te vullen. In die terugblikken wordt de
periode afgeschilderd als een nieuwe fase in het moderniseringsproces van
de westerse. geïndustrialiseerde en geiirbaniseerde samenleving. De woelige
gebeurtenissen gaven de aanzet ot nieuwe opvatt ingen over consumptie.
verschaften een nieurve kijk op individualiteit, introduceerden nieuwe, meer
egalitaire verhoudingen en vervingen de oude culturele garde door een
nieurve culturele voorhoede van jongeren uit de middenklasse. En, ze
maakten dit nieuwe culturele patroon tot een overstijgend, internationaal
fenomeen.
De opkomst van de jeugdcultuur is inmiddels ui tgebreid bestudeerd
en beschreven. Zelfs de economische, demograf ische en sociale ontwikke-
lingen die eraan ten grondslag lagen, zijn grondig onderzocht. Maar, niet alles
is al even duidelijk. Vooral over de rol van de beat- en popnruziek bestaat nog
steeds weinig helderheid. Ondanks alle pogingen is het nog steeds niet gelukt
om de nauwe band tussen deze muziek en de veranderingen in de jaren zestig
te verklaren. Muzikaal en tekstueel zijn de liedjes waarin de Beatles en hun
collega's vrolijk de puberromantíek van de eerste verliefdheid bezongen,
gewoonweg te plat en te eenvoudig om iets van de complexe culturele
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transformatie van de jaren zestig te verklaren. Vergeleken met het muzikale
en tekstuele idioom van de klassieke muziek, li jken popsongs inderdaad
uiterst eenvoudig. Ook popmuzikanten en hun fans benoemen hun favoriete
muziek zelf doorgaans - als was het een geuzennaam - als simpele drie-
akkoorden-songs. De eenstemmigheid lijkt groot, maar toch klopt er iets niet
met dat beeld en zelfbeeld van de popmuziek.
Popsongs zrjn zo simpel niet. Zelfs geroutineerde muzikanten vinden
het vaak uiterst moeilijk om op het gehoor de passende akkoorden te vinden
bij de liedjes die ze van anderen willen overnemen. Ook lukt het zangers en
zangeressen lang niet altijd even goed om bij de teksten letterlijk en figuurlijk
de juiste toon aan te slaan. Het blijkt in de praktijk een hele kunst om een
popsong goed na te zingen en na te spelen, en dat niet alleen omdat voor de
begeleiding doorgaans meer, soms zelfs aanzienlijk meer dan drie akkoorden
worden gebruikt. Kenmerkend voor de popmuziek is de specifieke relatie die
in de liedjes wordt gelegd tussen de akkoorden onderling en tussen de
harmonie en de melodie. Deze muzikale stij l vergt van de uitvoerenden een
zekere feeling voor die muzikale verhoudingen, een talent dat wel eens
treffend wordt omschreven als een gevoel voor popmuziek of kortweg
popgevoeligheid. Die gave lijkt vaak - net als muzikaal gevoel in het
algemeen - bijna iets magisch, iets dat de een van nature heeft en de ander
niet. Popgevoeligheid s echter niet alleen een kwestie van gevoel of aanleg.
De verhouding tussen de akkoorden en tussen de harmonie en de melodie irr
popsongs kan ook op een inzichtelijke manier worden verklaard en uitgelegd.
Dat is wat het boek Het geluid van de Becttles in eerste instantie beoogt.
Vervolgens wordt de vraag gesteld, of de bijdrage van de popmuziek aan de
veranderingen in de jaren uit die muzikale kenmerken te verklaren valt.
De Beatles fungeren prominent in de titel van het boek. Dat is toepas-
selijk, want de verklaring van de kenmerkende eigenschappen van de
popmuziek wordt geboden op grond van een analyse van de 46 liedjes die de
Beatles in hun beginperiode, van eind 1962tot eind 1964, zel f  schreven en
uitbrachten op hun singles en langspeelplaten. De reden van die inperking
is niet, dat de Beatles de enigen waren die mooie en aansprekende popsongs
schreven. Een soortgelijk verhaal had, om maar enkele namen te noemen,
even gemakkelijk kunnen worden opgehangen aan de songs van Britse
beatgroepen als de Animals, Herman's Hermits, de Kinks, de Rolling Stones,
de Who of de Zombies. De Beatles liggen echter het meest voor de hand,
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omdat ze in de ontstaansgeschiedenis vande popmuziek een centrale plaats
innamen en omdat juist in hun vroege songs de muzikale kenmerken en
eigenaardigheden van de poprnuziek sterk naar voren komen. Bovendien -
en dat vergemakkelijkt de uitleg aanzienllk - zijn hun liedjes uiterst bekend
en overal nog steeds gemakkelijk verkrijgbaar.
Chaotische akkoordencombinaties. Hoe eenvoudig is de popmuziek
in muzikaal opzicht? Voor het spelen van een popsong hoefje enkel een
gitaar te kunnen vasthouden en daarop drie akkoorden te kunnen aanslaan.
Dat was en is een veelgehoorde uitspraak en de drie akkoorden waarop
daarbi j  wordt gedoeld zi jn ook niet de meest moei l i jke. Het zi jn de dr ie
bekende basisakkoorden. In de toonsoort c zijn dat de tonica C, de subdomi-
nant F en het dominantseptiernakkoord G'. Een gitarist die de liedjes van de
Beatles wil spelen, moet echter iets meer in zijn mars hebben. Orn dat te laten
zien is een koÍ voorbeeld voldoende.
Het citaat boven deze samenvatting is aÍkomstiguit Nobody I Know,
een liedje dat John Lennon en Paul McCarlney in 1964 schreven voor het
bevriende duo Peter en Gordon. De vier maten van deze tekstregels worden
opgewekt begeleid met de akkoordenreeks: I C I Em I Am I As l. Dat zijn
direct al drie akkoorden meer. Ook die toegevoegde akkoorden zijn echter
niet bijster moeilijk te spelen. De vingerzettingen van de mineurakkoorden
Am en de Em zijn op de gitaar zelfs uiterst simpel. Wat de akkoordenprogres-
sie moeilijk maakt is de ongewone combinatie waarin de akkoorden voorko-
men. Ongebruikelijk is op zich al de directe overgang van het majeurakkoord
C naar het mineurakkoord Em. Vreemd is verder dat de mineur gehandhaafd
bl l f t  in de overgang van de Em naar de Am. En nog merkwaardiger is de
introductie van de verlaagde As direct na het optreden van de Am.
De akkoordenreeks valt theoretisch lastig te duiden. De toegevoegde
akkoorden zijn problernatisch, omdat ze meerduidige tonen introduceren. In
l,' lobodv I Knov'komt bijvoorbeeld ook nog het septiemakkoord E7 voor. ln
de melodielijn wordt daarbij de grs gezongen. Op zich is dat geen enkel
probleem, wattt die toon maakt heel gewoon onderdeel uit van het E7--
akkoord. In de gelijkzwevende stemming is de gls echter, zoals dat lreet,
enharmonisch gelijk aan de as, de toon die we in het liedje aantreffen in de
harmonische samenzang onder het As-akkoord. Op de piano worden beide
tonen op dezelfde toets gespeeld. Niettemin zijn het echt andere tonen. Zuiver
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gezongen schelen ze een ruirn een kwarl toonafstand. Dergelijke dubbelzinni-
ge tonen dienen door de zangers en de luisteraars op het gehoor te worden
geïnterpreteerd. Gaat daarbi j  iets rnis,  dan kl inkt de mLrziek al  snel vals of
dreigt voor het gehoor zelfs het tooncentrum te verschuiven.
In de poprnuziek is dat r is ico zel fs bi jzonder groot,  omdat daar al le
t*'aalf tonerr van de chromatische toonladder in twee verschillende vorrnen
in een liedje kunnen opduiken. ln popsongs zitten namelijk aanzienliik meer
akkoorden met enharmonisch gelijke tonen. In de poprnuziek is het aantal
akkoorden per liedje opvallend ornvangrijk. Ter il lustratie: I'tobody I Know
telt behalve de vier die het citaat begeleiden, nog eens vijf andere akkoorden.
Naast de F.7 zijn dat de Dm7. de D7, de Gt en de Bes. Het geheel wordt
daarmee begeleid met in totaal liefst negen akkoorden, \\'aarvan er niet
minder dan zeven - de F ontbreekt opval lend genoeg - niet  tot  de basis-
akkoorden behoren. Wat betreft de hoeveelheid akkoorden vormt het Iiedje
evenn'el geen uitzondering. Het aantal van negen akkoorden is slechts weinig
rureer dan het gerniddelde van ruim acht, waarop we uitkomen wanneer we
alle verschillende akkoorden samennemen van de songs die de Beatles in de
eerste twee jaren van hun carrière zelf schreven en op het vinyl zetten.
Op zich vormt dat grote aantal akkoorden og niet echt een probleern.
Ook irr de eerdere populaire muziek komen gewoonlijk wel meer akkoorden
voor dan enkel en alleen de drie basisakkoorden. Daar worden die akkoorden
met hun rneerduidig toonmateriaal echter doorgaans in bedwang gehouden
met behulp van kadenseu. standaardreeksen van akkoorden die op grond van
gewoontevorrning zijn ingesleten in het gehoor van de luisteraars. De
akkoordenprogressie n Nobody I Ktow lijkt echter in de verste verte niet op
een van de gangbare kadensen. Ook de klassieke muziektheorie biedt weinig
hulp. Gemeten naar de maatstaven van de klassieke muziektheorie zou de
directe overgang van Em naar Am kunnen worden opgevat als een tijdelijke
verandering van tooncentrlrm, een korte modulatie, bijvoorbeeld naar het
tooncentrum van e-mirreur. In het liedje wordt echter strikt vastgehouden aan
het tooncentrum van c err is van een rnodulatie geen sprake. In dit opzicht valt
Nobodv I Knov, exemplarisch te noemen voor de popmuziek. De vrije
combinat ie van majeur- en mineurakkoorden, onder behoud van het toon-
centrum, is typerend voor de popmuziek en zeker voor het repertoire van de
Beatles. En, daar bl i j f t  het niet  bi j .  Op bi jna wi l lekeurige wi jze l i jken al le
denkbare akkoorden in hun liedies te kunnen worden insezet.
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Bezien vanuit het perspectief van de klassieke muziektheorie spotten
de Beatles-liedjes met alle regels van het spel.Ze lijken eerst en vooral te
bestaan uit een chaotisch samenraapseI van akkoorden. Volgens velen zijn
ze het resultaat van de muzikale onwetendheid en onkunde van de songschrij-
vers. Toch geven zelfs de meest hardnekkige tegenstanders en critici van de
popnruziek rneestal zonder mankeren toe, dat de liedjes van de 
.fab .four
ui tstekend kl inken. Geholpen door de verbindende melodiel i jnen en de
zuivere samenzang, verlopen de akkoordovergangen soepel en de geleidelijke
opvoering van de hannonische complexiteit maakt van elke song een sluitend
geheel. Ieder liedje vormt een samenhangende muzikale eenheid. Theoretisch
kan die artistieke prestatie moeilijk rvorden verklaard en daarom wordt de
rnuzikale consistentie van de Iiedjes meestal toegeschreven aan de genialiteit
van de Beatles. Dat de muzikale elernenten van elk liedje zo perfect in elkaar
pasten, zo valt in menig boek over dit onderwerp te lezen, was het unieke
resultaat van de symbiose van vier uitzonderlijke persoonlijkheden, die ieder
hun eigen, niet  ger inge rnuzikale talenten op opt imale wi ize in hun hechte
samenwerking inbrachten en er op die manier keer op keer in slaagden orr-r
saÍnen het onmogelijke te verrichten. In de meeste studies over de muziek varr
de Beatles. wordt dan ook elk liedje afzonderlijk op zijn merites beoordeeld.
Een diagonaal toonrooster. In Het geluid van de Beatles wordt een
andere verklar ing geboden voor de muzikale samenhang van de Beat les-
sol.lgs. Uit de analyse van de liedjes komt naar voren, dat er een overeenkorl-
stige structuur zit in de manier waarop de akkoorden in de afzorrderlijke
liedjes worden toegepast. Die harmonische structuur is gebaseerd op een
systeem - een toonrooster - waarin elk van de basisakkoorden vrijelijk kan
worden vervangen door een groot aantal andere akkoorden. Zo vinden w'e in
plaats van de tonica C bijvoorbeeld geregeld e Am, meer dan eens de Es en
de A en een enkele keer de Cm. De afivezigheid van de subdorninant F irr
Nobody I Know rvordt volgens dezelfde systematiek meer dan goedgemaakt
door het optreden van de Dt, de Dm7 en de As.
Tussen de samenstellende tonen van dergelijke vervangende akkoorden
bestaat, omdat ze berusten op kleine-terlsintervallen, een diagonale relatie.
In dat opzicht wijkt de beatmuziek af van zowel de klassieke muziek als de
eerdere populaire muziek, waar het principe van de vefticale vervanging langs
de lijnen van de grote tertsen overheerst en waar buitenissig akkoordenmate-
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riaal in de hand wordt gehouden door bekende kadensen. De harmonische
structuur van de popmuziek kan daarmee worden omsclrreven als een
kadensloze, diagonale systematiek. Belangrijker dan de naam is echter nog
wel de conclusie dat de beatmuziek daarmee kan worden bestempeld als een
echte muzikale vernieuwing. Uit de grondstoffen van de rock'n' roll en de
rhythm and blues vervaardigden de Britse beatmuzikanten i  slechts een paar
jaar tijd een nieuw muzikaal idioom, dat in de latere rockmuziek een verdere
verdieping en uitwerking vond.
De vroege Beatles-songs bieden een fraai overzicht van de snelle, maar
toch geleidelijke ontwikkeling van het nieuwe muzikale idioom van de
popmuziek. Ze laten zien hoe er net zo lang op de gangbare kadensen werd
gevarieerd, tot de grondpatronen totaal onherkenbaar werden. Ze tonen hoe
al de nieuwe mogelijkheden die de vrije akkoordvervanging bood, creatief
werden benut. Een rnooi voorbeeld biedt de overgang van de Am naar de As
in lVobody I Know, die we kunnen omschrijven als een dubbele leidtoonover-
gang. In die beide akkoorden zi t  een tweetal  tonen dat onderl ing niet meer
dan een halve toon verschilt. Voor de Am en de As zijn dat respectievelijk
de a en de as en de e en de es. Dergelilke tonen fungeren ten opzichte van
elkaar als zogenaamde l idtonen: ze verglijden voor het gehoor gemakkelijk
naar elkaar. Hier zorgen ze ervoor dat de overgang tussen de akkoorden
verrassend soepel verloopt. In de vroege Beatles-songs vinden we nog een
hele reeks van dergelijke harmonische kunstgrepen zoals backings, enharmo-
nische akkoordverwisselingen toonvallen. Ook laten de liedjes zien, hoe
die overgangen op hun beuft weer de nodige aanknopingspunten verschaften
voor een aantal uiterst inventieve en ongebruikelijke modulaties. Met elk
nieuw l iedje, dat de Beat les en hun col lega's maakten, kreeg het muzikale
idioom een meer zelfstandig karakter.
Niet al leen in hannonisch opzicht vormden de Beat les-songs de
uitdrukking van een muzikale vernieuwing. De tonen van de toegevoegde
akkoorden en zeker de leidtonen tussen de akkoorden werden dankbaar
gebruikt als toonmateriaal voor de melodieën. Daarmee ontstond er een
hechte relatie tussen melodie en harmonie . Zeker vergeleken met de eerdere
rhythm and blues en rock'n '  rol l  u i t  Amerika klonk de Bri tse beatmuziek
daardoor onduit nrelodieus. Die samenhang tussen melodie en harmonie, die
goed tot uiting kwam in de zuivere samenzang van de Beatles, verschafte het
publiek enige compensatie voor het wegvallen van de steun van de kadensen.
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Maar, dat is niet het enige. Er zat nog een element in de liedjes, dat het
gehoor van de luisteraar tot gids diende in de doolhof van de verrassende
akkoordencombinaties. Dat was de tekst en vooral de manier waarop die werd
gezongen: afivisselend beschouwend of daadkrachtig, formeel of informeel,
twijfelend of vastberaden. Tussen de toonzetting van de stem en de akkoor-
den bestaat in de muziek van de Beatles narnelijk een opvallend verband.
De teksten van de liedjes uit de populaire muziek dragen doorgaans
het karakter van gesprekken. Het is dan ook niet vreemd, dat de manier
waarop de drie basisakkoorden daar meestal worden gebruikt, taalkundig
bezien een semantisclre logica volgen. Aau deze drie akkoorden wordt, als
ze in combinatie optreden. een zekere gevoelswaarde toegekend. De tonica
wordt ervaren als een moment van ontspanning en de dominant als een
rnoment van spanning. De subdominant bemiddelt  ussen deze twee en
bereidt.  afhankel i jk van de volgorde. spanning en ontspanning voor.  De
waarde van deze akkoorden kan figuurlijk worden getypeerd als een pas op
de plaats; een stap naar voren om iets of iemand tegemoet te treden; en een
stap terug als om de si tuat ie te overzien in een moment van bezinning. Die
semantische logica laaÍzich daarmee plaatsen op een dimensie van denken
en doen.
In de beatmuziek blijken ook de andere akkoorden in de semantische
logica van gesprekssituaties te kunnen worden ingepast. Ze voegen aan het
geheef nog twee andere dirnensies Íoe. Zo vinden we een dimensie die de
context van de conversatie aangeeft, waarin een spreker zichzelf aan anderen
presenteeft. De akkoorden verschillen al naar gelang die context een publieke
en openbare dan wel een privé- en persoonlijke ruimte betreft. Op deze
dimensie staan akkoorden als de F? en de D7 tegenover de Fm en de As. De
F en de Dm nemen hier een tussenposit ie n. Een volgende dimensie drukt
het verschil uit tussen persoonlijke twijfels en een openlijk beleden en
controleerbare handelingsbereidheid. Hier staan akkoorden als de D?, de Drn
en de As tegenover de F7, de F en de lrm.
Deze semantische logica komt sterk tot uitdrukking in de betekenis van
de tekst, die op haar beurt weer wordt gedragen door het stemgeluid van de
zanger ofzangers. Dat betekent, dat de opeenvolging van de akkoorden niet
alleen wordt gereguleerd oor het principe van de diagonale vervanging, het
gebruik van leidtonen en een zuivere samenzang, maar ook - en vaak meer
nog - door de emotionele lading en betekenis van de tekst van de liedles en
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van het sterngeluid van de zangers. Het muzikale idioom van de beatmuziek
vorrrrt daarmee in hanrronisch. melodisch en semantisch opzicht een samen-
hangend geheel. De Beatles vonden kortom niet met elk liedje telkens
opnieurv het muzikale wiel van de poprnuziek uit. Elk nieuw liedje was een
verdere uitwerking en ontdekking van dezelfde kadensloze. diagonale
systematiek.
Een landkaart van de jeugdcultuur. De constatering, dat er een
nieuwe en zelfstandige muzikale systematiek schuil gaat achter de ogen-
schi jnl i jk s impele l iedjes van popmuziek is misschien musicologisch
interessant. Maar is het ook belangrijk genoeg voor een dik boek over dat
onderu,erp en dan nog wel een muzieksociologische studie? Wat hebben de
akkoorden en de melodiel i jnerr van de muziek str ikt  genomen u l relemaal
rnet sociologie te maken'i Volgens Max Weber, een van de grondleggers van
de moderne sociologie, meer dan op het eerste gezicht wel mag lijken. tn zijn
muzieksociologische studie orrderkende Weber de aanwezigheid van een
principiële tegenstelling in de westerse muziek tussen enerzijds de harmonie
en anderzijds de melodie. Met het oog op het eff'ectueren van een maximale
wel luidendheid zi jn de toonafstanden i de harmonie op rat ionele wi jze
geconstrueerd volgens ideale wiskundige verhoudingen. De melodie volgt
daarentegen, overigens net zoals de leidtonen, het principe van de onderlinge
nabijheid van tonen en imiteert daarmee als het ware de menselijke spraak.
Dat verschil is goed merkbaar, omdat de harmorrie wordt gekenmerkt door
relatief grote toonafstanden. terr,vijl de rnelodielijnen in lret algerneen
berusten op relat ief  k leine interval len.
Er bestaat in de westerse muziek daarmee en gespannen relatie tusserr
melodie en hannonie, die volgens velen ook haar dranrat ische muzikale
zegginuskracht verklaart .  Die tegenstel l ing tussen harmonie n melodie is
volgens Weber echter ook in sociologisch opzicht van belang, en rvel omdat
er een maatschappel i jke tegenstel l ing in rvordt weerspiegeld. De westerse
samenleving wordt gekennrerkt door een proces van rat ional iser ing. De
economische prodr-rct ie van goederen. de pol i t ieke beslui tvorming err de
opbouw en de overdracht van kennis vinden meer en meer plaats volgens
rationef e procedures. Dat is een onomkeerbaar proces dat zichzelf versterkt,
en de maatschappU rvordt daardoor steeds rationeler. Op individueel niveau
ondergraaft de voortschrijdende rationalisering echter de zeggingskracht van
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gedeelde normen en waarden. De gevoelsmatige behoefte van het individu
aan zingeving voor het persoonlijke leven kornt daardoor in botsing met de
rat ional iser ing. Al leen in de kurrst  kan deze spanningsrelat ie nog een
uit laatklep vinderr.  In de muziek. wordt deze tegenstel l ing volgens Weber
uitgedrukt in de verhouding tussen harmonie en melodie. In de muziek staat
de hannonie daarbij symbool voor de rationaliteit van de natuurlijke en de
maatschappelijke orde, terwijl de melodie letterlijk en figuurlijk stem geeft
aan het verzet daartegen van de kant van het individu.
Webers boek over de muziek werd postuurn eepubliceerd in het jaar
I 92 I . Voor de sociaal-fi losoof Theodor Adorno vormde het twintig jaar later
de grondslag voor een felle kritiek op de populaire muziek. ln zijn ogen was
de rationalisering inrniddels zo ver voortgeschreden, dat er voor verdere
ontwikkeling van de muziek nog slechts twee mogelijkheden openstonden.
Componisten konden proberen om de existentiële leegte die de rationalisering
had achtergelaten heldhaflig onder ogen te zien om daar in hun muziek
symbolisch uitdrukking aan te geven. Of ze konden daarvoor wegvluchten
in de hedonistische schijnwerkelrjkheid van een kleinburgerlijke romantiek.
waarin de rationalisering botweg werd ontkend. De sporen van de eerste
react ie vond Adorno vooral  aan de grenzen van de klassieke muziek in het
werk van een artistieke avant-garde, waar de melodie de hannonie volstrekt
leek te gaan overheerseu. De kennrerken van de trveede zaghij ntet nalne in
de populaire muziek.
Adorrro zette de tooll voor de manier waarop de populaire muziek door
velen nog steeds wordt benaderd. In de weinige sociologische beschourvingerr
over de Beatles vallen zelfs beide opties terLrg te vinden. De ene keer rvorderr
hun songs onder verwijzingnaar de puber-romantiek van de teksten geduid
als een vorm van muzikale regressie. De andere keer worden ze onder
verwijzing naar de hannonische complexiteit van de chaotische akkoorden-
reeksen bevorderd tot een vorm van artistiek verzet en de Beatles zelftot een
nieuwe artistieke avant-garde. Het is deze met narne deze tweede visie die
in veel recente l i teratuur over de Beat les en andere erootheden ui t  de
popgesch iedenis opgang maakt.
De systematiek die schuilgaat achter de akkoordenreeksen melodie-
lijnen maakt een derde visie op de popmuziek mogelijk. Op eerr aantal punten
verdraagt de beatmuziek zich slecht met de ontwikkel ingsgang die in de
theorie van Weber en Adorno wordt verondersteld. Juist  in sonss van de
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Beatles, waar leidtonen niet alleen in de melodieën maar ook in de akkoord-
overgangen een belangrijke rol spelen, is de verhouding tussen harmonie en
rnelodie immers minder gespannen. Belangrijker nog is, dat de semantische
logica van de popmuziek een afspiegeling lijkt van de communicatieve
structuren rvaarbinnen jongeren met elkaar - in de peer group - omgaan. Net
als die vriendengroepen zelf bood de beatmuziek daarmee en tussenliggende
structuur om ervaringen in de rationele werkelijkheid en de onzekerheid over
individuele zingeving met elkaar te verbinden. En. juist  de meer vr i ie inzet
van de akkoorden verschafte de nodige aanwijzingen voor een meer flexibele
manier om gevoelens bij zichzelf en anderen af te tasten, te ontleden en bi.i
te stel len.
Met zi jn vr i je akkoorden en verbindende melodiel i jnen r,v ist  de
beatrnuziek op muzikale wijze de contouren te schetsen van de sociale
landkaart van de peergroup. Met haast elk liedje werden op die kaart nieuwe
wegen aangegeven om de emotionele grenslijnen te overschrijden tussen
private emoties en publ ieke presentat ie en tussen individuele gevoelens en
openbare aanspreekbaarheid. Op die manier bevatte de muziek een model
voor een meer gel i jkwaardige communicat ie over gevoelens en meningen.
voor een nieurve romantische kiik op de sociale werkelijkheid en een
gevoeligheid voor individuele verschillen. De songs boden daarnaast ook een
middel om de bijbehorende communicatieve vaardighederr aan te leren. De
melodieën van de korte Iiedjes konden worden meegezongen, gememoriseerd
en meegeneuried. Door in de liedjes op te gaan, Ieerden jongeren nieuwe
commurt icat ievormen en een meer f lexibele gevoelshuishouding. ln die zin
kunnen de I iedjes van de Beat les en hun col lega-muzikanten van de Bri tse
beatexplosie r.vorden gezien als een soort besluitvormingsmachiendes voor
de acceptatie van eerl nieuwe leefstij l: een middel om de sociale werkelijk-
heid op een nieur,ve lnalrier leefbaar te maken. Op die manier ook kon de
beatmuziek een bijdrage leveren aan de opkornst varr de jeugdcultuur van de
jaren zestig, waarin die nieuwe leefstij l u,erd uitgeroepen tot een rneer
algemene omrangscode voor de openbaarheid.
"And then when you've heard him..." ln Het geluid van de Beatles
gaat het al met al niet alleen om de Beatles en niet alleen om de muziek. De
merkwaardige akkoorden van de beatmuziek vormden een cultureel mecha-
nisme. waarmee de jeugd in de jaren zestig in beweging werd gezet. Dat is,
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kort gezegd, de centrale stelling die in lret boek wordt onderbouwd en
uitgewerkt.
ln plaats van brede demografische, conomische en sociale ontwikke-
lingen noemt deze studie daarmee een historisch aanwijsbare, culturele
oorzaak voor de opkomst van de jeugdcultuur. Het was de beatmuziek,
waaraan de Beatles met andere beatgroepen uit dezelfde tijd vormgaven, die
de perspectieven op de culturele veranderingen van dejaren zestig openlegde.
Die stelling druist in tegen de bestaande beeldvorming, niet alleen in de
musicologie maar ook binnen de sociale rvetenschappen. Dat vergt de nodige
toelichting over de bestaande sociaal-wetenschappelijke opvattingen over de
popmuziek. Ook muziektheoretisch vraagt de these van dit boek om een
uitgebreide verduidelijking. Minstens zo moeilijk als het naspelen van een
wil lekeurig Beat les- l iedje, is het ui t leggen hoe het muzikaal in elkaar zi t .
Daar komt bij dat er op het gebied van de muzieksociologie, zeker op het punt
van de popmuziek, geen echte traditie bestaat lvaarin ook de muziek zelf
wordt bestudeerd. Beroepshalve hebben sociologen weinig kennis van
muziektheorie, overigens net zoals musicologen op hun beurt meestal weinig
van sociologie afweten. En wie dit boek enkel leest uit interesse voor de
groep die er zo'n centrale plaats in krijgt, heeft mogelijk rnoeite met beide
vakgebieden. Om die reden wordt in alle hooÍdstukken varr dít boek de nodige
uitleg gegeven. Bijna terloops krijgt de lezer daarbij een goed overzicht van
de nieuwe inzichten en lopende discussies op het terrein van de studie van
de populaire muziek.
ln de eerste twee hoofdstukken wordt de sociologische achtergrond van
de vraagstelling verder uitgewerkt. Hoofdstuk I inventariseert de opvattingen
over de relatie tussen beatmuziek en jeugdcultuur en hoofdstuk 2 gaaÍ dieper
in op de sociologische verklaringen van de opkomst van de jeugdcultuur.
Daarna volgen vier hoofdstukken waarin de muziek centraal staat. Achtereen-
volgens wordt de aandacht gericht op de soorten akkoorden (hoofdstuk 3),
de verschillende kadensen (hoofdstuk 4), de opvallende modulaties (hoofd-
stuk 5) en de laddervreemde tonen (hoofdstuk 6) die in de Beatles-songs te
vinden zijn. Na deze muzikale beschouwingen komt in de laatste twee
hoofdstukken de sociologie weer aan bod. Vanuit een sociologisch perspec-
tief rvordt in hoofdstuk 7 een verband gelegd tussen de systematiek van de
akkoorden, de aard van de tekst en de communicatieve structuur van de
jeugdcultuur. Daarna worden de verhoudingen omgedraaid en komt in
l l
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hoofdstuk 8 de vraag aan de orde, welke implicaties de Beatles-songs hebben
of in ieder geval zouden moeten hebben voor de sociologische theorie-
vorming.
Zowel in musicologisch als in sociologisch opzicht is de stelling die
in Het geluid van de Beatles wordt gepresenteerd, uitdagend. Is de gevolgde
redenering plausibel en de gehanteerde bewijsvoering overtuigend? Lees het
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